Artisti, corti, comuni by Bacci, Michele
STUDIUM MEDIEVALE
Revista de Cultura visual - Cultura escrita
Núm. 3 - 2010
Monogràfic: Percepció i experiència de l’espai 
a l’Edat Mitjana
79
Studium Medievale, Núm. 3 (2010), ISSN 2013-1992
En las últimas décadas los historiadores del 
arte han empezado a interesarse por los mo-
numentos góticos de Grecia y Chipre aun-
que centrando su atención en los elementos 
estructurales y estilísticos.1 Los especialistas 
han considerado la documentación existen-
te sobre su decoración y mobiliario sólo de 
manera ocasional. No nos debería sorpren-
der este hecho si consideramos que hasta 
los últimos años no se ha puesto demasia-
do empeño en comprender el modo en que 
los edificios debían funcionar desde el pun-
to de vista litúrgico y devocional. Para ser 
exacto, conviene considerar que, a los ojos 
de los creyentes medievales, cada espacio 
sacro se estimaba «decoroso y honorable», 
como se acostumbraba a decir en el siglo xiv, 
en la medida en que parecía construido de 
manera solemne, decorado con elegancia y 
convenientemente equipado con todos los 
instrumentos necesarios para el ritual. Las 
Constituciones de la Iglesia latina de Chipre, 
establecidas por el legado Pedro, obispo de 
Rodez, en 1313, prescribían la presencia de 
este utillaje sacro en todos los edificios reli-
giosos de la isla
... de muchos, numerosos y diferentes adornos 
eclesiásticos, como es apropiado, y también de 
muchos acólitos, libros buenos y útiles, cálices de 
plata y oro, y muchas campanas... Además, los 
clérigos tienen que construir iglesias solemnes en 
sitios donde no hay otras, según las necesidades 
de los diferentes lugares, de buena y sólida fac-
tura, pero no demasiados altas; asimismo tienen 
que construir el resto de edificios que sean nece-
sarios para las habitaciones de los clérigos.2
Lamentablemente, nuestra comprensión de 
la magnificencia interior está dificultada por 
las condiciones presentes en las iglesias lati-
nas de Creta, Rodas y Chipre, que sufrieron 
muchas alteraciones en el periodo otomano. 
Sin embargo, hay que reconocer que la con-
versión de los templos en mezquitas (como 
pasó muchas veces en el caso de las catedra-
les y de los edificios más importantes) resul-
tó menos destructivo que las renovaciones de 
la época post-Tridentina o las restauraciones 
de los siglos xix y xx.3
Sabemos por los escritores de fines del siglo 
xvi que los otomanos acostumbraban a su-
primir los estalos del coro, las tribunas de se-
paración entre la nave y el coro, y los altares, 
como medidas imprescindibles y prioritarias 
para organizar el espacio de oración «según 
su costumbre».4 A menudo destruían tam-
bién estatuas y sepulturas (que podían utili-
zarse como material para obtener cal), pero 
otras veces se limitaban a ocultarlas bajo un 
revoque blanco. Ese fue el caso de los relie-
ves con figuras de reyes, reinas, y obispos ha-
llados en el tímpano de la portada mayor de 
la catedral de Santa Sofía en Nicosia.5 
Hay que reconocer que, para las poblacio-
nes autóctonas del Chipre de los Lusignan, 
como ya antes en el reino latino de Tierra 
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Santa, las decoraciones escultóricas cons-
tituían el artículo de importación menos 
habitual. Aunque aceptemos la idea de 
Paul Hetherington, que considera falso el 
célebre “tímpano de Larnaka” custodiado 
en el museo Victoria and Albert de Lon-
dres, pieza normalmente atribuida a inicios 
del siglo xiii6, no me cabe la menor duda 
de que las primeras iglesias latinas estable-
cidas en Chipre estuvieron decoradas con 
obras tridimensionales, dado que el eremita 
san Neófito las desaprobó y condenó como 
prácticas idólatras.7 Altosrelieves y estatuas 
exentas fueron habituales en los edificios de 
mayor envergadura del siglo xiv: San Nico-
lás de Famagusta, que para algunos visitan-
tes recordaba a algunas catedrales francesas 
como la de Amiens (tal y como lo declara 
un peregrino inglés en 1344)8, llegó a ser 
celebrada como un monumento «similar a 
un relicario completamente decorado con 
adornos vegetales, pináculos, e imágenes de 
piedra».9 Así, en el Museo etnográfico lo-
cal se conserva el torso fracturado de una 
figura de obispo, que muy probablemente 
representa a san Nicolás y que fue exhuma-
do en las inmediaciones de la catedral;10 o 
el caso de una majestuosa estatua de Jesús, 
hoy depositada en el colegio Pankyprio de 
Nicosia y que probablemente perteneció a 
la originaria decoración de la catedral.11 
Otros fragmentos de estatuas podían ver-
se, hasta no hace mucho, en un lapidario al 
aire libre habilitado detrás de la mezquita 
de Haidar Pasha, donde vi personalmente 
hace pocos años una cabeza y un plinto de 
piedra con restos de un pie (Fig. 1).
En el interior de la que en su día fuera la igle-
sia de la coronación de los reyes de Chipre 
(Fig. 2) pueden verse todavía rastros de de-
coración pictórica (incluso adornos vegetales 
y cruces) sobre las columnas de la portada 
septentrional del transepto; parece muy pro-
bable que otros frescos permanezcan ocultos 
bajo el revoque blanco que cubre todo el in-
terior de la iglesia, de la misma manera que 
las alfombras cubren algunos fragmentos de 
losas sepulcrales del pavimento.
Hay que reconocer que muy poco queda del 
gran mobiliario que embellecía Santa Sofía 
durante la época de la dominación latina. 
Fig. 1. Fragmento escultórico, siglo xv (?). Nicosia, 
Mezquita de Haidar Pacha.
Fig. 2. Nicosia, catedral de Santa Sofía (Mezquita Se-
limiye), vista del interior.
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Como sabemos por las fuentes de los siglos 
xiv-xvi, Santa Sofía albergaba diferentes al-
tares tanto en las capillas laterales como en 
la nave, la cual estaba separada del coro por 
una tribuna, a la que muy probablemente es-
taba conectado un púlpito de mármol. Las 
seis columnas del deambulatorio estuvieron 
asimismo pintadas, como también las bóve-
das, en cuyas superficies se simulaba un cielo 
estrellado. Una de las capillas, advocada a 
Santo Tomás de Aquino, estaba decorada 
con uno de los más antiguos ciclos murales 
de la vida del santo dominicano; las mismas 
historias estaban representadas en el retablo 
dorado dispuesto sobre el altar. Según el 
viajero suizo Felix Fabri, en el siglo xv este 
espacio albergaba también un antiguo sarcó-
fago en jaspe verde que se identificaba como 
la tumba de Venus. Las ventanas estaban 
cerradas con vidrieras, cuyos restos fueron 
señalados por el comandante inglés Richard 
Chamberlayne a finales del siglo xix. 
Detrás del jubé se encontraban los estalos del 
coro, donde los canónigos asistían a la misa. 
Enfrente de éstos se hallaba el altar mayor, 
decorado con paños preciosos, cirios, cruces 
y dos ángeles de plata, que probablemente 
cumplían la misma función que las esta-
tuas de metal o madera que se ponían cerca 
del altar en las iglesias góticas y se utiliza-
ban como soportes para lámparas o velos.12 
Como en Europa, muchos objetos litúrgicos 
estaban destinados a ser exhibidos exclusi-
vamente durante ceremonias especiales. Ese 
fue el caso del suntuoso antipendio de seda 
bordado con la imagen de la Transfigura-
ción comisionado por el arzobispo Giovanni 
Conti (1312-1332), que se ponía «en el me-
dio de la iglesia» –esto es, desde la tribuna– 
durante la fiesta correspondiente, de manera 
que se viera y explicitara la intitulación del 
edificio, dedicado a la divina sabiduría, la 
«Santa Sofía». Otros tejidos de seda, como 
los que cubrían los ataúdes durante los fu-
nerales, eran después donados a la catedral 
y utilizados durante las conmemoraciones 
periódicas de las almas.13
Todos estos objetos han desaparecido desde 
hace mucho tiempo, pero podemos tener una 
idea de ellos gracias a algunas obras simila-
res que han llegado hasta la actualidad. La 
figura en genuflexión, realizada en el siglo xv 
y ahora en el Museo medieval de Limassol, 
puede quizá considerarse un paralelo de los 
dos ángeles de plata del altar mayor de Santa 
Sofía. Más convincentemente, el antipendio 
de seda tiene un verdadero “gemelo” que se 
conserva en el Museo dell’Opera del Duomo 
en Pisa. Como el de Santa Sofía, fue pro-
movido en 1325 por Giovanni Conti como 
regalo para la catedral de Pisa, la ciudad 
donde había sido arzobispo Conti antes de 
su traslado a Chipre. Aún en el siglo xviii, 
se utilizaba para embellecer el altar mayor 
durante la fiesta anual de la dedicación de la 
iglesia. Se trata, en realidad, del único ejem-
plo existente de los draps d’or de Chypre ce-
lebrados en toda Europa en los siglos xiii y 
xiv. Características como la conjugación de 
elementos estilísticos e iconográficos france-
ses y bizantinos, los rasgos fisionómicos de 
los personajes, el fondo estrellado o los es-
cudos de armas con el león rampante de la 
casa de Lusignan, determinan que el lugar 
de producción más obvio para esta pieza fue 
Chipre.14
Al igual que en Europa occidental, las igle-
sias latinas de Chipre albergaban muchos 
altares laterales, utilizados principalmente 
para la celebración de misas votivas, con-
memoraciones, y aniversarios por la salud 
espiritual del alma de sus donantes. Según 
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las reglas canónicas, tenían que equiparse 
con adornos y utensilios litúrgicos, es decir, 
con al menos tres manteles bordados, uno o 
dos corporales, una cruz de metal, un cáliz 
de oro o de plata, una patena, dos ampollas, 
una píxide y una muda completa para sacer-
dotes, diáconos y subdiáconos. Los objetos 
más preciosos eran retirados después de los 
oficios y guardados en pequeñas credencias 
u hornacinas en los muros de la iglesia, uti-
lizados también para el crisma y los relica-
rios.15 Esculturas exentas de madera o de 
piedra pudieron ser colocadas por encima de 
la mesa del altar o apoyadas en ella. El nicho 
cóncavo en el muro absidal de San Jorge de 
los Latinos en Famagusta puede interpretar-
se como un alojamiento adecuado para una 
estatua que, probablemente, representaba al 
santo titular. Una estructura muy similar se 
encuentra también en otra iglesia del sector 
meridional de la ciudad, y cuya advocación 
ignoramos.16
Además, es legítimo suponer que los altares 
estaban a menudo decorados con retablos 
que mostraban imágenes y episodios hagio-
gráficos de los santos venerados allí. Uno 
de esos retablos, descrito por el historiador 
Stefano Lusignano durante el siglo xvi, se 
hallaba en la iglesia dominicana de Nicosia, 
donde los reyes de Chipre eran enterrados de 
manera usual. Cuando, en 1557, el edificio 
fue destruido para proporcionar espacio a 
las nuevas fortificaciones venecianas, en el 
interior del altar dedicado a Santa Eulalia 
fueron descubiertas las reliquias correspon-
dientes a los personajes representados en su 
retablo, es decir, las santas Eulalia de Barce-
lona, Úrsula, y María Magdalena junto con 
la figura suplicante de la donante, la reina 
Eleonor de Aragón, mujer de Pedro I de Lu-
signan (1358-1369). Esa pintura, descrita por 
el Lusignano como una «palla dell’altare», 
fue probablemente encargada alrededor de 
1370 y podemos preguntarnos si adoptó la 
forma de un políptico italiano o, como pa-
rece más obvio, de un retablo ibérico donde 
la figura central sería en buena lógica la de la 
Virgen con el Niño.17
Aunque los retablos no existían en la prácti-
ca ritual bizantina, desde muchos puntos de 
vista sus formas y características compositi-
vas estaban arraigadas en la tradición orien-
tal de la pintura de iconos. En las iglesias 
latinas de Chipre, como en las de los prin-
cipales puertos del Occidente mediterráneo 
(como Pisa o Venecia), podían compartir 
el mismo espacio que sus modelos griegos. 
Como han puesto en relieve algunos histo-
riadores, a diferencia del parteluz, los nichos 
de la parte inferior de la portada mayor de 
Santa Sofía, que dada su escasa profun-
didad no podían albergar estatuas en alto 
relieve, estaban destinados a ser decorados 
con paneles estrechos y poco espesos, como 
los iconos funerarios que se conservan en el 
Museo bizantino de Nicosia.18 Un icono más 
tradicional y muy célebre estuvo conservado 
durante tiempo en la catedral de San Nicolás 
en Famagusta. Mostraba al santo titular de 
la iglesia y, según los cronistas Machairás y 
Strambaldi, fue trasladado desde la iglesia 
martirial de San Nicolás sita en la ciudad de 
Myra (Lycia, Turquía). El traslado fue lleva-
do a cabo por la armada chipriota, que ha-
bía conquistado esta población en 1362.19
Como sucedió en Occidente a lo largo de 
la Edad Media, las iglesias parroquiales de 
Chipre disponían de un cementerio donde, 
según la ley canónica, estaban obligados a 
ser enterrados los feligreses. Sin embargo, a 
fines del siglo xiii la situación se hizo más 
complicada. Una nueva tendencia devocio-
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nal, abrazada con particular interés por los 
mercadores, conscientes de su vida pecami-
nosa, fue generalizándose en las ciudades y 
regiones donde éstos acostumbraban a ope-
rar. En sus testamentos detallaban disposi-
ciones para favorecer la salud espiritual de 
sus almas y elegían muy cuidadosamente su 
lugar de sepultura, considerada una estrate-
gia importante para perpetuar la memoria 
individual después de la muerte. Perpetuar 
la memoria significaba conseguir el número 
más elevado posible de sufragios, misas vo-
tivas, y oraciones para «compensar» –como 
se acostumbraba a decir– los pecados come-
tidos en vida. Los que se consideraban gran-
des pecadores probablemente tendían a elegir 
sus sepulturas en el interior de la iglesia, o, 
si quedaban desplazados al cementerio exte-
rior, solicitaban los espacios más cercanos a 
los muros exteriores. 
La calidad de las oraciones era, también, un 
factor muy importante. Casi nadie ignora-
ba que estas resultaban más eficaces si eran 
verdaderos hombres santos, como los frailes 
mendicantes, los que las recitaban. Desde la 
segunda mitad del siglo xiii, cuando nume-
rosos conventos franciscanos, dominicanos, 
y carmelitas recibieron el derecho de alber-
gar sepulturas de laicos, surgieron grandes 
controversias entre las órdenes conventuales 
y el clero secular, que no ingresaba las rentas 
suplementarias que se recibían por los fune-
rales. Chipre no permaneció ajena a estos 
acontecimientos. Por el contrario, ya en 1254 
el arzobispo latino había escrito al Papa para 
declarar que los frailes de la isla se presenta-
ban siempre en el lecho de muerte del tes-
tador y lo convencían para elegir sepultura 
en sus iglesias e invertir su dinero en mandas 
piadosas que contribuían a la ejecución de 
obras arquitectónicas o embellecimientos en 
sus conventos. De todos modos, dado que 
estos legados no podían ser grabados fiscal-
mente por la parroquia y la curia obispal, el 
clero secular llegó a sospechar que las cesio-
nes no respondían sólo a propósitos piado-
sos, sino que fueron inducidas por motivos 
económicos.20 
Por otro lado, las iglesias y los monasterios 
griegos pronto comenzaron a atraer a los cre-
yentes latinos, que con frecuencia los elegían 
para instalar sus sepulturas, especialmente 
en el medio rural, como atestiguan muy cla-
ramente las naves laterales septentrionales 
de la Panagia Angeloktistos en Kiti o de la 
iglesia de Timios Stavros en Pelendri. Estas 
naves fueron utilizadas como capillas organi-
zadas según el rito latino. Probablemente en 
estos casos, los testadores evitaban el pago 
de la porción canónica debida a sus iglesias 
parroquiales. Por el contrario, se aprovecha-
ron de la liturgia y de las anheladas oraciones 
del clero griego, que celebraba sus oficios en 
los espacios cercanos. En Pelendri, un fres-
co muy controvertido realizado en un estilo 
netamente paleólogo (Fig. 3), representa la 
Incredulidad de san Tomás. A ella se incor-
Fig. 3. Incredulidad de Tomás y suplicantes, c. 1375. 
Pelendri, iglesia de la Santa Cruz.
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poran los retratos de dos suplicantes, iden-
tificados gracias a los escudos de armas: el 
señor local Jean de Lusignan y su mujer.21 
Dado que Jean fue asesinado en 1375, esta 
fecha podría considerarse el lógico terminus 
ante quem para la decoración y la utilización 
de la nave como capilla latina. Sin embargo, 
conforme a determinadas costumbres occi-
dentales, esta deducción dista mucho de ser 
indiscutible. Desde luego, los donantes po-
dían comisionar obras artísticas durante su 
vida, pero también cabía la posibilidad de 
que lo dejaran todo dispuesto para que se 
realizaran después de la muerte, a través de 
legados testamentarios, cuya cumplimiento 
por los fideicommissarii podía perdurar a lo 
largo de años o décadas. En el caso de un 
hombre asesinado o muerto prematuramen-
te, podemos aún pensar que su viuda habría 
querido conmemorarlo con la realización de 
una imagen votiva, como era de costumbre, 
por ejemplo, en la Italia tardomedieval.22
Desde el comienzo del siglo xiv, las naves de 
las iglesias latinas de Chipre se llenaron de 
diferentes tipos de tumbas. Las más usuales 
eran las losas de piedra con representaciones 
talladas del difunto y, raras veces, con un ya-
cente en alto relieve. Los sarcófagos, aunque 
contradecían la praxis canónica de la inhu-
mación, se utilizaban aquí tanto como en 
Occidente. Con frecuencia presentaban te-
mas iconográficos que manifestaban la bús-
queda individual pro remedio animae, como 
es evidente en la Deesis occidentalizada es-
culpida en un frontal de sarcófago en torno 
a 1330-1340 y custodiada ahora en Museo 
medieval de Limassol (Fig. 4). Aquí, la Vir-
gen María y san Juan Evangelista (en lugar 
del Bautista) suplican a Cristo en favor de 
dos caballeros arrodillados.23 Muchas veces 
tales sepulcros estaban fijados a estructuras 
arquitectónicas más complejas, como la se-
pultura de la abadesa Échive de Dampierre 
(muerta en 1340), que hasta hace pocos años 
se conservaba todavía en buen estado en la 
abandonada iglesia armenia de Nicosia, an-
tiguamente conocida como Nuestra Señora 
de Tortosa, nombre derivado de una con-
gregación de monjas latinas procedente del 
santuario mariano de Tartus, en Siria (Fig. 
5). A pesar del estado ruinoso actual del 
ámbito, es posible reconocer todas las carac-
terísticas de una diminuta capilla funeraria 
en el sentido medieval del término, es decir 
de un espacio litúrgico mínimo asociado a 
una capellanía para la conmemoración de 
un difunto. Todavía hoy se conserva la mesa 
del altar, donde el capellán beneficiario ce-
lebraría regularmente las misas por la salud 
espiritual de la abadesa. Los dos nichos late-
rales probablemente se emplearon como cus-
todias para los utensilios litúrgicos. Aunque 
el yacente colocado en el lado frontal pueda 
parecer algo extraño, no creo que sea necesa-
rio pensar, como lo hacen otros autores, que 
el sarcófago fue colocado allí a posteriori. 
Por el contrario, reproduce muy fielmente la 
Fig. 4. Sarcófago con representación de la Déesis, 
1330-1340. Limassol, Museo medieval.
85
Michele Bacci La concepción del espacio sagrado en la Famagusta medieval
Studium Medievale, Núm. 3 (2010), ISSN 2013-1992
combinación del sepulcro individual con un 
altar que, por los mismos años, se encuentra 
con frecuencia en Italia y otros países.24 Asi-
mismo, una auténtica proliferación de capi-
llas en forma de nichos murales se encuentra, 
en Famagusta, en el interior de la mezquita 
de Sinan Pascha (Fig. 6), que en otro tiempo 
funcionó probablemente como iglesia latina 
bajo la advocación de los santos Pedro y Pa-
blo. Lo más destacable allí es la presencia de 
altares, que revela su utilización como espa-
cio para la conmemoración litúrgica a favor 
de las almas de algunos individuos.25
La función funeraria desempeñada en el in-
terior de la iglesia durante el siglo xiv, repre-
senta una clave de interpretación importante 
para los frescos. El sistema de decoración 
orgánico e ininterrumpido, tan característi-
co del naos bizantino, no se reconoce aquí, 
principalmente en la nave, donde estaba con-
centrada la mayor cantidad de tumbas. Por 
el contrario, en los muros se ve una mezcla 
extraña –tanto a nivel estilístico como ico-
nográfico– de escenas autónomas, ciclos 
narrativos y retratos sagrados, donde a ve-
ces se introducen figuras de suplicantes. El 
término “frescos votivos” se utiliza con fre-
cuencia en la literatura histórico-artística 
para designar tales fenómenos. No obstante, 
sólo en contadas ocasiones se encuentran 
indicios suficientes para establecer si cier-
tamente fueron realizados como exvotos, es 
decir, como regalos ofertados a los interce-
sores celestiales para propiciar su mediación 
o para agradecerles la concesión de un be-
neficio material. Los testimonios italianos 
de la misma época han indicado que tales 
imágenes frecuentemente fueron realizadas 
por los legados testamentarios de aquellos 
individuos que querían manifestar su de-
seo de salvación escatológica mostrando, al 
mismo tiempo, su relación estrecha con un 
Fig. 6. Secuencia de capillas “pro anima”, siglo xiv. 
Famagusta, Mezquita de Sinan Pacha (iglesia de San-
tos Pedro y Pablo).
Fig. 5. Capilla-altar y sepultura de la abadesa Échive 
de Dampierre, 1340. Nicosia, iglesia armenia (Santa 
María de Tiro).
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personaje sagrado. Estas imágenes pueden 
definirse más claramente como imágenes pro 
anima. Su localización y distribución estaba 
reglada conforme a criterios muy específicos, 
tales como la proximidad a la sepultura del 
donante o la participación y contribución 
en la sacralidad espacial que caracterizaba 
las partes más prestigiosas del edificio. Por 
ejemplo, se consideraba muy provechoso 
para la salud espiritual del individuo hacer 
legados para la decoración del presbiterio, 
aunque la tumba quedase instalada en otra 
parte de la iglesia.26
El resultado más palmario fue las secuen-
cias caóticas de frescos, como las que se en-
cuentran en las iglesias latinas de Chipre, 
conservadas en un estado ruinoso. Eso no 
significa, sin embargo, que no existieran en 
la isla ciclos bien organizados de decoración 
mural. Al igual que en otros lugares, los fres-
cos se utilizaban para decorar los espacios 
más importantes de las iglesias mayores, 
como es evidente en el caso ya mencionado 
de la capilla de Santo Tomás de Aquino en 
Santa Sofía de Nicosia. Además, la presun-
ta “Capilla Real” de Pyrgá, que se considera 
pintada en torno a 1421, aunque podría ser 
más antigua, fue costeada por donantes lati-
nos (allí está representado un obispo en dos 
ocasiones, al tiempo que un rey y una reina 
aparecen pintados en la escena de la Cruci-
fixión en el muro oriental) y muestra un ci-
clo completo de la Pasión en sus porciones 
superiores.27
Análogos criterios de decoración habían sido 
utilizados ya anteriormente. Las porciones 
de frescos conservadas en el vestíbulo de la 
iglesia del monasterio de Bellapais, cercano 
de Kyrenia, pertenece probablemente a un 
ciclo desaparecido realizado por un pintor 
local a comienzos del siglo xiv. A pesar de su 
lamentable estado, el fresco posee interés por 
su contenido pero también por el marco que 
asumen, muy elaborado y grande y provisto 
de ornamentos geométricos y vegetales (Fig. 
7). La escena central mostraba una Cruci-
fixión, como sugieren distintas figuras par-
cialmente conservadas: ángeles en el margen 
superior izquierdo, restos de la Virgen y de 
las otras Marías y, en lado derecho, dos per-
sonajes más, uno de los cuales puede identi-
ficarse como el centurión por la espada que 
porta. En los costados de la Crucifixión están 
representados Juan el Bautista (a la izquier-
da) y un viejo con barba (¿san Pedro?). La 
imagen de Cristo Pantocrátor fue pintada en 
su día en el flanco superior.28 La valoración 
del estilo resulta muy compleja: la composi-
Fig. 7. Crucifixión, comienzos del siglo xiv. Monaste-
rio de Bellapais (Kyrenia), iglesia.
87
Michele Bacci La concepción del espacio sagrado en la Famagusta medieval
Studium Medievale, Núm. 3 (2010), ISSN 2013-1992
ción parece similar a modelos occidentales, 
pero las características fisionómicas expre-
sadas de manera muy lineal encuentran sus 
mejores paralelos en la tendencia “mestiza” 
que es conocida como “maniera cypria” y 
que es típica de la pintura chipriota de las 
últimas décadas del siglo xiii.29
Por el contrario, el intradós de un arcosolio 
situado en el mismo vestíbulo asume un per-
fil claramente italianizante, proporcionado 
por los adornos vegetales, los escudos de ar-
mas y los cuadrilóbulos, uno de los cuales 
alberga una Imago pietatis (Fig. 8). Todos 
estos motivos corresponden al repertorio 
ornamental más convencional de la pintura 
italiana del siglo xiv. A tenor de estos elemen-
tos, el fresco podría considerarse obra de un 
artista itinerante procedente de la península 
itálica. La presencia de pintores italianos en 
el Levante mediterráneo durante esta época 
está acreditada claramente por un fresco de 
santa Lucía sito en la Panagia tou Kastrou, 
la catedral de los Hospitalarios de San Juan 
en Rodos, atribuible a una mano occidental, 
quizá a un artista de Nápoles del entorno 
de 1330-40.30 En este fresco, el remate trian-
gular, el triple marco multicolor, los rayos 
tallados en la aureola, y también la icono-
grafía de la santa concurren a reforzar esta 
atribución estilística. Aquí, como en Chipre, 
podemos pensar que los artistas procedentes 
de Italia trabajaron en la decoración de las 
iglesias latinas por casualidad.
En Chipre había pinturas de gusto italiano 
en el interior de la catedral latina de San Ni-
colás en Famagusta, donde todavía se pue-
den ver adornos con cuadrilóbulos y motivos 
vegetales en la decoración de un arco, y en 
algunos murales en la iglesia carmelita de la 
misma ciudad, como la Virgen y ángeles en la 
portada mayor, las figuras con prendas rea-
les en la antefachada o el San Jorge matando 
al dragón en el muro norte, donde la princesa 
está representada en un fuerte contrapposto 
cerca de un castillo con almenas (Fig. 9).31 
Los donantes representados en el ábside y el 
ciclo hoy perdido de la Pasión, fueron pro-
bablemente realizados también por pintores 
occidentales o italianizantes. Tenemos que 
preguntarnos lo siguiente: ¿vinieron estos 
Fig. 8. Decoración de un arcosolio con la Imago Pie-
tatis, siglo xiv. Monasterio de Bellapais (Kyrenia), 
iglesia.
Fig. 9. San Jorge matando al dragón, pintura mural, 
segunda mitad del siglo xiv. Famagusta, iglesia de los 
Carmelitas.
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artistas directamente de Italia o existía en la 
isla una corriente pictórica autónoma, rela-
cionada con la actividad de un taller de ar-
tistas «latino-chipriotas» de tercera o cuarta 
generación?
Además de todo ello, tenemos que conside-
rar que a menudo los artistas no occidenta-
les estaban implicados en la decoración de 
las iglesias latinas. En el interior de la iglesia 
carmelita un maestro griego realizó, proba-
blemente en el último cuarto del siglo xiv, 
un icono mural con cuatro santos obispos, 
dos con vestimentas latinas y los otros dos 
ataviados a la manera de los metropolitanos 
bizantinos, una combinación que se efectuó 
también en la Capilla real de Pyrgá.32 Las ca-
racterísticas formales son las del mejor estilo 
paleólogo, como indican el tratamiento de 
los pliegues, las sutiles gradaciones cromáti-
cas y la representación realista de la barba y 
de los detalles fisionómicos. Características 
similares, como la cabeza grande y ovalada, 
los ojos y las orejas trazadas con fuerza o 
los múltiples niveles de rizos que rodean el 
rostro, pueden ponerse en relación con la co-
rriente clasicista que se manifiesta en Tesaló-
nica y su región a partir de los años sesenta 
del siglo xiv. Sin embargo, es evidente que 
el artista observó los murales votivos cerca-
nos y se esforzó en revisar su composición de 
manera algo inusual: cuatro escenas se dis-
ponen en uno de los lados del primer obispo, 
mientras que los otros tres prelados están 
flanqueados por dos escenas hagiográficas 
bajo el sector superior de la composición. 
San Nicolás (Fig. 10) está vestido como un 
obispo latino con mitra y palio y le acompa-
ñan en sus costados las escenas de los tres 
inocentes y de las tres muchachas, según una 
solución compositiva que se encuentra sólo 
en la contemporánea pintura de iconos en 
Creta.33
Un ciclo más vasto de murales de estilo pa-
leólogo fue realizado en el interior de la igle-
sia de Santa Ana, cuya filiación a la iglesia 
romana está claramente desvelada por las 
inscripciones latinas sobre ellos.34 Las figu-
ras icónicas de los santos están concentra-
das en las partes inferiores de los muros en la 
extremo occidental del edificio, mientras que 
el muro meridional está cubierto por tres re-
gistros de escenas cristológicas, entre las que 
aparecen los argumentos de la Presentación 
en el Templo, el Bautismo, el Pentecostés, y 
la Dormición de la Virgen (Fig. 11). La Pa-
sión estaba representada en el ámbito absi-
dal, es decir, en lógica relación con el espacio 
Fig. 10. San Nicolás, pintura mural, finales del siglo 
xiv. Famagusta, iglesia de los Carmelitas.
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donde se manifestaba el milagro eucarístico. 
La alta calidad de las pinturas no tiene pa-
rangón en el arte chipriota del siglo xiv; los 
paralelos más significativos se encuentran en 
los murales de estilo “neo-helenístico” reali-
zados a finales del siglo xiv o a principios del 
xv en Tesalónica (Monasterio de Vlatadon) 
o en los Balcanes (Sveti Andrejas en el Tres-
ka, Manasija), como revela en particular el 
tratamiento de los pliegues, del pelo y de 
los detalles fisionómicos. Además, algunos 
adornos, como las secuencias polícromas de 
rombos que decoran los elementos arquea-
dos, se asemejan mucho a los marcos que en-
cuadran los bustos de santos en los ciclos de 
Ravanica y Manasija.35
En realidad, los modelos occidentales de de-
coración y mobiliario utilizados en las igle-
sias latinas de Chipre –donde se combinaban 
libremente elementos franceses, italianos y 
también catalanes– desempeñaron un papel 
en la formación de los espacios sagrados no 
latinos en Famagusta. La iglesia metropoli-
tana de San Jorge de los Griegos (Fig. 12) 
fue construida a partir de 1360 cerca de un 
edificio más pequeño que, al menos durante 
el siglo xvi, fue venerado como el lugar de 
sepultura de san Epifanio de Salamis. Desde 
los tiempos de Camille Enlart, los historia-
dores hicieron hincapié en el hecho que esta 
estructura pretendía rivalizar con la aparien-
cia suntuosa de la cercana catedral latina36. 
El propósito de simular un lugar sagrado 
latino resulta evidente en sus dimensiones 
tanto como en características arquitectóni-
cas (véanse los contrafuertes, arbotantes y 
las ventanas con tracería gótica). También 
su estructura general fue adaptada a las exi-
gencias litúrgicas de la iglesia bizantina: los 
muros macizos de los ábsides semicirculares 
asumieron sólo pequeñas aberturas, acorde 
con los requisitos necesarios para desplegar 
la decoración mural. Este hecho resulta es-
pecialmente evidente si lo comparamos con 
el coro poligonal de San Nicolás, provisto de 
una doble serie de ventanas, originariamen-
te decoradas con vidrieras. Una decoración 
similar con vidrieras fue utilizada también 
en las ventanas de la nave de la catedral or-
todoxa –como se infiere del análisis de los 
fragmentos de vidrio colorado descubiertos 
a finales del siglo xix–, sin embargo la cuen-
ca del santuario fue embellecido de manera 
más tradicional, con murales de tema reli-
Fig. 11. Ciclo cristológico, finales del siglo xiv. Fama-
gusta, iglesia de Santa Anna (estado antes de 1974).
Fig. 12. Famagusta, vista de las catedrales de San Jor-
ge de los Griegos y de San Nicolás de los Latinos.
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gioso. Debemos preguntarnos qué tipo de 
estructura arquitectónica separaba la nave 
del bema: ¿la iglesia adoptó el jubé occiden-
tal, el templon bizantino, o quizá una libre 
combinación de las dos barreras?
Cualquiera que fuese la apariencia de esta 
estructura, la diferenciación y segregación 
espacial que operaba influyó intensamente 
en la organización espacial de la catedral 
griega. Los programas decorativos más co-
herentes se concentraban en los ábsides cen-
tral y laterales, mientras que en los muros de 
las naves se sucedían imágenes muy diferen-
tes y de forma mucho menos ordenada. Los 
murales que se conservan mejor son los del 
diakonikon, originariamente decorado con 
un ciclo completo de la Pasión, desplegado 
en secuencia vertical. Pueden reconocerse 
todavía la Traición, la Deposición, la Sepul-
tura (Fig. 13), las Mujeres al Sepulcro y el 
Anastasis, realizadas en un estilo paleólogo 
de alta calidad pero un poco diferente y pro-
bablemente más antiguo que el empleado en 
las pinturas de Santa Ana.37
De todos modos, lo que importa aquí es el di-
latado marco que rodea las escenas, operado 
conforme a un planteamiento compositivo 
desconocido en Bizancio, pero perfectamen-
te acreditado en la pintura mural italiana. A 
todas luces, el artista griego procuró simular 
un modelo occidental de decoración con cír-
culos y cuadrilóbulos (Fig. 14), que cabe iden-
tificar con motivos análogos empleados en la 
catedral latina de San Nicolás. Esa singula-
ridad tiene su más que probable explicación 
en la coexistencia de pintores de educación 
y origen diferentes en el espacio urbano de 
Famagusta. De hecho, esta obra desvela que 
los artistas bizantinos podían interesarse en 
la imitación de soluciones pictóricas occi-
Fig. 13. Sepultura de Jesús, pintura mural, cerca de 
1370-1380. Famagusta, iglesia de San Jorge de los 
Griegos.
Fig. 14. Ornamentos de tipo italiano, pintura mural, 
cerca de 1370-1380. Famagusta, iglesia de San Jorge 
de los Griegos.
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dentales, especialmente cuando no había im-
plicaciones religiosas. Paralelamente, podía 
acaecer que les encargasen representaciones 
de temas insólitos para ellos, sin precedentes 
en el repertorio de Bizancio y que, a pesar 
de ello, asumían una significación particular 
en el contexto de los territorios levantinos 
bajo la dominación occidental. Por ejem-
plo, la imagen de los antiguos papas en el 
ábside mayor (Fig. 15) puede interpretarse 
como una estrategia visual para recordar a 
los Latinos la piedad manifestada por sus 
patriarcas en la época previa al cisma; o, al 
contrario, como una celebración del Papado 
por parte de una iglesia de facto ‘uniate’38. 
Sólo algunos restos escasos de murales per-
manecen en el registro superior de la nave. 
La imagen más interesante es la Crucifixión, 
dispuesta sobre la portada sur-occidental, 
pero tan lastimada que lo que hoy se advier-
te es poco más que la sombra de la pintura, 
como la impresión mural de su “negativo”. 
Según Enlart, tanto de una parte como de 
otra se sucedía una serie bastante caótica 
de santos y escenas: actualmente aún se re-
conoce la figura de San Juan Bautista en la 
bóveda sur-occidental, pero los santos mili-
tares y el Cristo entronizado entre serafines 
descritos por Enlart han desaparecido com-
pletamente. En el registro inferior de la nave 
se habilitaron muchos arcosolios con remate 
ojival, que simulaban las capillas funerarias 
latinas en forma de nicho gótico (Fig. 16). 
Naturalmente estas estructuras no podían 
contener altares, como en sus modelos, ya 
que ello habría contradicho la práctica litúr-
gica ortodoxa. Por el contrario, resulta mu-
cho más probable que fuesen utilizados como 
sepulturas. En la época bizantina tardía, los 
arcosolios no eran insólitos, pero, como las 
restantes tipologías de tumbas, estaban con-
centrados habitualmente en los vestíbulos 
o en el interior de anexos funerarios.39 Solo 
las personas de muy alto rango (como los 
emperadores u otras figuras preeminentes 
de la corte) obtenían el privilegio de ser se-
pultados en el espacio sagrado del naos. Por 
el contrario, en Famagusta los arcosolios se 
encuentran incluso en el santuario. Algunos 
han conservado rastros de su antigua deco-
Fig. 15. Santos papas oficiantes, pintura mural, cerca 
de 1370-1380. Famagusta, iglesia de San Jorge de los 
Griegos.
Fig. 16. Secuencia de capillas funerarias, segunda mi-
tad del siglo xiv. Famagusta, iglesia de San Jorge de 
los Griegos.
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ración y en ellos aún pueden reconocerse 
santos, ángeles y profetas.
Una situación análoga se encuentra en la pe-
queña iglesia de una otra comunidad no la-
tina, la de los Armenios de “Nuestra Señora 
de Verte”, erigida cerca de la iglesia de los 
Carmelitas.40 En el reino de Cilicia, como en 
otros países orientales, las iglesias armenias 
impresionaban a los visitantes occidentales 
por su radical carencia de imágenes: «en sus 
iglesias», comentó el peregrino alemán Hans 
Schildtberger acerca de 1410, «ponen sólo la 
cruz y nada más, porque dicen que sería pe-
cado hacer más que un sacrificio de Nuestro 
Señor en la misma iglesia; y no tienen imá-
genes sobre los altares...».41 Los khatchkar y 
las cruces entalladas (Fig. 17) eran los mo-
tivos decorativos más extendidos en los lu-
gares sagrados armenios, especialmente en 
el vestíbulo o gawit‘, y no es sorprendente 
reconocer su versión gótica en la fachada de 
la iglesia famagustana. Más asombrosa es 
la combinación de un programa coherente 
de escenas cristológicas con murales votivos 
en la decoración interior: aunque el análi-
sis estílistico resulta muy difícil debido a su 
estado ruinoso, la combinación de formas 
paleólogas con temas iconográficos raros, 
de neta derivación occidental, sugiere una 
situación análoga a la de San Jorge de los 
Griegos. Cinco escenas de la Pasión fueron 
representadas en el muro septentrional: la 
Flagelación –un tema casi desconocido en la 
iconografía armenia y anómalo en la tradi-
ción bizantina metropolitana– el Vía Crucis, 
la Crucifixión, la Deposición y el Entierro. 
El énfasis en la Pasión se explica probable-
mente por su emplazamiento en el mismo 
muro que el nicho gótico de la prótesis, cuya 
significación ritual (relacionada con la par-
tición del pan eucarístico) es revelada por 
la representación de la Imago Pietatis (Fig. 
18). Otras soluciones no tenían significación 
litúrgica y aspiraban a visualizar el deseo in-
dividual de salvación. En el muro meridio-
nal, un donante privado quiso insertar sus 
escudos de armas en el marco de una ima-
gen que representaba a San Juan Bautista 
flanqueado por escenas de su vida, según un 
modelo compositivo de origen italiano que 
fue utilizado con frecuencia en las iglesias de 
Famagusta. El planteamiento de una imagen 
de santo flanqueada con escenas de su vida, 
enriquecida con la inserción de escudos de 
nobles se ejecutó, por ejemplo, en la iglesia 
de los Carmelitas en un “icono hagiográfico” 
en soporte mural dedicado a santa Catalina, 
Fig. 17. Khatchkar (cruces ornamentales). Famagus-
ta, iglesia armenia.
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obra de gusto claramente gótico. Otra marca 
individual se encuentra en la tribuna absidal 
de la iglesia armenia, donde aún se reconoce 
el retrato de una señora arrodillada (Fig. 19), 
según una solución fuera de lo corriente en 
la tradición oriental, pero utilizada con fre-
cuencia por los donantes laicos en el puerto 
chipriota (puede reconocerse a los donantes 
de la cercana iglesia de los Carmelitas). Eso 
es suficiente para admitir que la comunidad 
armenia de Famagusta se comportaba de la 
misma manera que sus compatriotas emigra-
dos a Italia, completamente acostumbrados 
a decorar sus iglesias con murales y habitua-
dos a utilizar para sus oraciones la postura 
de genuflexión con manos juntas.42
Me gustaría acabar con un vistazo a la igle-
sia ejecutada por otra comunidad cristiana 
diferente. El edificio conocido hoy con el 
nombre de Agios Georgios Exorinos, donde 
hay inscripciones en escritura siria estrange-
lo, fue interpretado por Enlart como la igle-
sia nestoriana que dos ricos mercaderes de 
Mossul, los hermanos Laxás, erigieron en 
los años sesenta del siglo xiv.43 Sin embar-
go, debemos cuestionar esta identificación 
nestoriana porque el historiador francés 
no tuvo en cuenta que algunos de los san-
tos representados en sus murales interiores 
eran desconocidos para la iglesia siria orien-
tal, cuyo santoral es notablemente conciso. 
Temas como la santa Paraskevi, aquí repre-
sentada con el Cristo crucificado en un me-
dallón, o el cercano san Nuhra (Fig. 20) cuya 
veneración se limita a una pequeña región 
cercana a la ciudad de Jbail en el Líbano,44 
indican que la iglesia perteneció, más proba-
blemente, a una comunidad melkita, es decir 
árabe cristiana de rito bizantino.
Fig. 19. Figura suplicante, pintura mural, mitad del 
siglo xiv (?). Famagusta, iglesia armenia.
Fig. 18. Bautismo e Imago pietatis. Pintura mural. Fi-
nales del siglo xiv. Famagusta, iglesia armenia.
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Lo más significativo de este templo es que en 
la decoración y en la organización del espa-
cio fueron utilizados sin recelos ni conflictos 
elementos funcionales, iconográficos, y esti-
lísticos adoptados de diferentes tradiciones 
mediterráneas. Un enorme arcángel Miguel 
(Fig. 21) está representado cerca de la porta-
da meridional, según la practica bizantina, 
y los registros inferiores están ocupados por 
figuras de santos, como es costumbre en las 
iglesias griegas. La intervención de un pin-
tor paleólogo es evidente en el tratamiento 
de las figuras de san Víctor y san Menas en 
el naos (Fig. 22), mientras que en el retablo 
mural con san Paraskevi, san Nuhra y otro 
santo monje puede reconocerse el estilo fuer-
temente lineal que caracterizaba, hasta la 
mitad del siglo xiii, la pintura de los árabes 
cristianos en el antiguo condado de Trípoli 
(véanse, por ejemplo, los frescos de Ma‘ad 
en el Líbano).45
Este retablo mural está localizado en el vestí-
bulo, donde se encuentra, en su muro septen-
trional, un arcosolio similar a los que hemos 
visto en las iglesias latinas y griegas de la ciu-
Fig. 20. Los santos Nuhra, Paraskevi y otro santo mon-
je, pintura mural, comienzo del siglo xiv. Famagusta, 
iglesia de Agios Georgios Exorinos.
Fig. 22. Santo monje y san Menas, pintura mural, fi-
nales del siglo xiv. Famagusta, iglesia de Agios Geor-
gios Exorinos.
Fig. 21. San Miguel, pintura mural, finales del siglo 
xiv. Famagusta, iglesia de Agios Georgios Exorinos.
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dad, que conserva algunos fragmentos de su 
decoración figurativa. Notablemente, en el 
registro superior se encuentra aún una com-
posición con la figura central flanqueada por 
escenas de su vida, utilizada esta vez para 
un tema muy raro y original, una especie de 
Sant’Anna Metterza donde Jesús, la Virgen 
y la Madre de María son representados en 
postura orante, con el propósito de visuali-
zar la intercesión espiritual por el individuo 
allí enterrado (Fig. 23). Podemos observar 
que, incluso en esta iglesia siria, algunas 
imágenes servían de instrumentos figurati-
vos para interpretar el deseo individual de 
conmemoración del alma y de salvación en 
la vida eterna.
Esta suposición parece confirmada por una 
pintura mural muy extraña dispuesta en la 
nave meridional. Allí, en la época de Camille 
Enlart, a finales del siglo xix, aún podía ver-
se un grupo de tres figuras sagradas femeni-
nas. Lo que puede reconocerse actualmente 
es una María Magdalena de figura comple-
ta y un ángel asiendo con la mano el borde 
del manto de una figura ahora desparecida, 
probablemente una Virgen de la Misericordia 
(Fig. 24). La obra refleja todos los rasgos ca-
racterísticos de la pintura gótica italiana del 
siglo xiv, como el fondo azul oscuro o ultra-
marino, las posturas refinadas y el pelo largo 
y suelto. No obstante, el uso del proplasmos 
Fig. 23. Santa Anna Metterza y escenas de la vida de 
la Virgen, pintura mural, finales del siglo xiv. Fama-
gusta, iglesia de Agios Georgios Exorinos.
Fig. 24. Santa Maria Magdalena y fragmento de una 
Virgen de Misericordia (?), pintura mural, finales 
del siglo xiv. Famagusta, iglesia de Agios Georgios 
Exorinos.
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verde y el hecho de que no hay interrupcio-
nes en la superficie pictórica entre este reta-
blo mural y las pinturas cercanas, indica que 
esta solución figurativa fue realizada por el 
mismo artista paleólogo bajo un modelo ita-
liano, probablemente para secundar el deseo 
del comitente. De modo nada banal, el mar-
co superior muestra motivos vegetales y cua-
drilóbulos que alojan escudos de armas con 
una estrella de ocho puntas (Fig. 25). Esta 
era la insignia de los Embriaco-Gibelet, los 
antiguos señores genoveses de Jbail (Byblos) 
en el Líbano que, después de la conquista de 
su ciudad en 1288, se habían refugiado en 
Chipre, donde permanecieron hasta 1570.46 
El propio hecho de que ordenaran la reali-
zación de un fresco votivo en una iglesia de 
rito sirio puede considerarse un testimonio 
de sus perdurables relaciones con la pobla-
ción inmigrada desde sus antiguos feudos en 
la costa libanesa. Esto, además, muy proba-
blemente indica que el edificio pertenecía a 
una comunidad de refugiados árabes cristia-
nos que disponía de la ciudadanía genovesa, 
circunstancia administrativa que se revelaba 
muy ventajosa gracias a los privilegios fisca-
les que les proporcionaba (la ley chipriota 
los llamabas «genoveses blancos»).47 
En conclusión, el impacto de los modelos 
latinos de decoración eclesiástica repercutió, 
en mi opinión, de dos maneras diferentes. 
En primer lugar, los cristianos no latinos po-
dían compartir el concepto estético de “de-
coro” (decentia, en latín) y “suntuosidad” 
que se asociaba a los edificios góticos: esta 
decoración, como se manifestaba especial-
mente en los adornos arquitectónicos o en 
los marcos decorativos muy elaborados que 
encuadraban los iconos murales, se reveló un 
instrumento muy eficaz para realzar el aura 
de sacralidad de los principales espacios li-
túrgicos. Además, las imágenes pro anima 
fueron realizadas eventualmente por inicia-
tiva de individuos que pretendían lograr su 
salvación en la vida futura. Por su parte, los 
griegos, los armenios y los árabes cristianos, 
dado que no podían aprovecharse de las mi-
sas votivas y de las capellanías, imitaron a los 
latinos en la disposición de legados piadosos 
destinados a la realización de obras arqui-
tectónicas y decoraciones monumentales y, 
además, se apropiaron de amplios segmen-
tos del espacio sagrado para garantizarse 
la prosperidad de su salud espiritual. Todas 
las comunidades no latinas de Famagusta 
demostraron un interés análogo en las imá-
genes votivas exentas y en la monumentali-
zación de los signos de devoción individual, 
tales como los retratos pintados en lugares 
privilegiados y los escudos de armas.
Por otra parte, tanto los Latinos como las 
otras comunidades no-ortodoxas aprecia-
ban extraordinariamente la pintura bizanti-
na cuando decidían decorar sus iglesias con 
amplios programas de escenas religiosas: el 
análisis estilistico me anima a suponer que 
un pintor o un equipo de pintores proceden-
Fig. 25. Banda ornamental con escudos de arma de 
los Embriaco-Gibelet, señores de Jbail, pintura mu-
ral, finales del siglo xiv (detalle de la Fig. 24).
97
Michele Bacci La concepción del espacio sagrado en la Famagusta medieval
Studium Medievale, Núm. 3 (2010), ISSN 2013-1992
tes de Constantinopla o, más probablemen-
te, de Tesalónica permaneció en la ciudad 
para trabajar tanto para los árabes cristia-
nos, como para los Latinos y los Armenios. 
Aunque se mantuvieron siempre fieles a la 
tradición bizantina en el estilo y en la con-
cepción general de las escenas narrativas, 
estos artistas elaboraron también soluciones 
iconográficas y compositivas originales, que 
se adaptaban a las exigencias religiosas y a 
las convenciones visuales de los cristianos 
no-ortodoxos, como la imagen de San Ni-
colás vestido a la manera latina en la iglesia 
carmelitana. Además, efectuaron un uso se-
lectivo de las formas (especialmente adornos 
y modelos compositivos) relacionadas con 
las tradiciones de las otras comunidades, 
que se consideraban universalmente efica-
ces desde un punto de vista funcional o es-
tético, a pesar de la diversidad de contextos 
arquitectónicos o religiosos que tenían que 
embellecer.
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